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Alfred Berner 
ZUM ENTWICKLUNGSPRINZIP DER BLASINSTRUMENTE IM 16. UND 17. JAHRHUNDERT 
Mit dem ausgehenden 16. Jahrhundert hat sich das Blasinstrumentarium zu einer solchen 
Vielfalt verzweigt, daß es selbst einem so kenntnisreichen Manne wie Michael Praetorius 
schwer fällt, jede der "Arten vnd Sorten" genau zu beschreiben oder richtig abzubilden. 
Seit Lodovico Zacconis 'Prattica di Musica' von 1592 bis zum 'Handbuch der Musikinstru-
mentenkunde' von Curt Sachs und anderen jüngeren Veröffentlichungen ist es nun üblich, 
diese Instrumente nach ihrem jeweils tiefsten Ton und nach ihrem Tonumfang zu ordnen. 
Das ist zwar nicht falsch, führt aber zu einem Bilde, in dem Zusammengehörigkeiten ver-
schleiert werden und nicht deutlich wird, nach welchem Prinzip die Familienbildung von 
drei bis acht Stimmlagen vor sich gegangen ist. Stellen wir beispielsweise aus des Praetorius 
'Syntagma Musicum' Band 2 einige der Instrumentenfamilien in der bisher üblichen Weise 
gegenüber, so erhalten wir eine Tabelle mit folgenden Grundtönen: 
Blockflöten F B f cl gl c2 d2 g2 
Pommern F1 C G C f g cldt hl 
Fagotte F1 G1 C G g 
Krummhörner A1B1 F C g cl 
Querflöten g dl al 
Zinken C a el 
Nach dieser Tabelle, die also den jeweils tiefsten Ton des Instrumentes anzeigt, hätten 
wir namentlich in der Tiefe ein merkwürdiges Nebeneinander von Stimmlagen: in der C:ontra-
oktave Instrumente auf F1, G1, A1 oder B1, im Baß C oder F, für den Tenor G-, B- oder 
c-Instrumente, in den oberen Lagen wechselt es zwischen f, g, a bzw. c1, d1, e1 ui;w. Auch 
die Abstände zwischen den "Sorten" innerhalb eiJ?.er Instrumentenfamilie sind oft befremd-
lich, wenn nämlich neben Quinten und Quarten auch Sexten, Septimen und Oktaven zu finden 
sind. 
Dieses unorganische und unlogische Nebeneinander muß entstehen, solange die Tonlage 
jedes dieser Blasinstrumente nach der Gesamtzahl seiner Grifflöcher und Klappen bestimmt 
wird. Schon der Unterschied, daß die Querflöte 6, die Blockflöte aber auf der Vorderseite 
7 Grifflöcher, nämlich noch das Kleinfingerloch, hat, trennt in solcher Darstellung zwei 
eng verwandte Arten in Querflöten auf g, d1, a1 und Blockflöten auf f, c1, g1. Der Unter-
schied wächst, wenn Instrumente unterhalb ihrer 6 vorderen Grifflöcher noch 4 Klappen er-
halten wie die Baß- und Tenorpommern. Mit diesem Grifflochzählverfahren wird also das 
Blasinstrumentarium derart auseinanderdividiert, daß man ernstlich fragen muß, wie es 
zu einer "variatio per choros" verwendet werden konnte, die doch tonale Gemeinsamkeiten 
voraussetzt. Daß diese gegeben sind, ist an erhaltenen Blasinstrumentenbeständen festzu-
stellen. Um sie aufzuzeigen, bedarf es allerdings einer Darstellungsweise, die nicht vom 
Umfang, sondern von der tonalen Struktur des Instrumentes ausgeht. Praetorius selbst hat 
dazu in seinen Tabellen "Aller blasenden vnd besaiteten Instrumenten" den Weg gewiesen. 
Man beachte, wie er diese Tabellen angelegt hat: der Ton, den man auf dem Instrument 
bei Deckung der vorderen 6 Grifflöcher und gegebenenfalls des hinteren oberen Daumenlo-
ches erhält, wird als Grundton notiert, darunter liegende Töne, mag es nun einer oder mö-
gen es vier sein, werden einzeln aufgeführt. Diese Schreibweise kann nur so verstanden 
werden, daß zwischen der tonalen Struktur des Instrumentes und seinem Umfang unterschie-
den werden soll. Wenn laut Vorbemerkung die Tabellen anzeigen sollen, "Wie Tieff vnd wie 
Hoch ein jedes blasendes Instrument in seinem natürlichen Thon zubringen", so wird inner-
halb dieser, der Spielpraxis dienenden Angaben durch die besondere Anordnung der Noten 
ausdrücklich hervorgehoben, daß das Prinzip, nach dem die Familienbildung vor sich geht, 
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ein anderes ist. Es geht aus von dem durch die 6-Grifflochdeckung gewonnenen Ton, der auf 
den oben genannten Blasinstrumenten die tonale Basis bildet. Alles, was darunter liegt, 
sind Erweiterungen des Umfanges zur Tiefe, die sich bei den Fagotten und den Pommern, 
wenn diese mit der im 16. Jahrhundert entwickelten überlappenden Klappenmechanik ausge-
rüstet sind, bis zur Unterquinte ausdehnen können. 
Die 6-Grifflochdeckung führt zunächst zu der Quintenreihe C - G - d - a - e1 mit d als 
Mittelpunkt. Man findet diese Reihe vollständig bei der Pommern-Familie, wo sie noch bis 
zum h1 fortgesetzt wird. Ohne das e1-Instrument liegt sie den Fagotten und Krummhörnern 
zu Grunde. Bei den Blockflöten als 4' -Instrumenten erscheint sie in der höheren Oktave. 
Dazu stimmen nun auch die Querflöten, auf g, d1, a1 ebenfalls als Oktavinstrumente gekenn-
zeichnet, und die Zinken auf d, a und e1. Eine den Instrumenten gemeinsame Grundlage wird 
deutlich, die auf der schon in Virdungs 'Musica getutscht' und Ganassis 'Fontegara' zu fin-
denden Quintendistanz der stimmlagen beruht und sich von der Kernzelle G - d - a nach 
oben und unten fortgesetzt hat. Die auf diesen Grundtönen gebildete Leiter ist nach den Griff-
tabellen in den genannten Schriften die dorische, was sich an den Blasinstrumenten des 16. 
und 17. Jahrhunderts im Berliner Musikinstrumenten-Museum und an anderen Orten bestä-
tigt. Für die Entwicklung des Blasinstrumentariums gilt demnach als Prinzip die Transpo-
sition der dorischen Leiter auf d im Quintenabstand nach oben und unten. 
Daß in den Blasinstrumenten-Familien alsbald auch stimmlagen auftauchen, die nicht auf 
einem Quintenabstand beruhen, ist kein Widerspruch zu dem Entwicklungsvorgang, sondern 
seine praxisbedingte Fortsetzung. Bei einem Wachstum, das zum Großbaß auf C und zum 
Cantus auf e1 oder Exilent auf hl geführt hatte, mußte die Quintenreihe durchbrochen werden, 
da man sich mit ihr zu weit von der Grundleiter auf dem Mittelpunkt d nach oben und unten 
entfernt hatte. Es ist "mühsam zusammen zu accordiren", wenn das oberste Instrument vom 
untersten "per decimam septimam, (daß ist gleich einem Ditono oder Tertiae majori) sepa-
riret" ist, bemerkt Praetorius im Hinblick auf die Pommernreihe C - G - d - a - e1. Um 
zu einer besseren tonalen Übereinstimmung zu kommen, mußten deshalb später Instrumente 
im Quintenabstand durch solche im Quartenabstand ersetzt werden. Damit wurde das auch 
grifftechnisch einfachere Spiel eines fiinfstimmigen Satzes auf C - G - d - g - d1-Instrumen-
ten möglich, wie es Praetorius an den Pommern als Beispiel zeigt. Bei ihnen waren die Ok-
tavinstrumente des Altus zum Baß und des Cantus zum Tenor offenbar noch nicht vorhanden, 
da Praetorius schreibt, "wehre auch einer vonnöten". Bei den Blockflöten gab es schon ne-
ben dem Cantus auf e2 die Oberoktave zum Tenor auf d2 ; das "Klein Flöttlin" auf a 2 wird 
nicht als Oktave auf die Altflöte, sondern als Doppeloktave auf den Cornetto bezogen. Den 
Großbaß auf G bezeichnet Praetorius als "ein Octav niedriger" als die Bassettflöte auf g, 
woraus ersichtlich wird, daß er im Gegensatz zum 16. Jahrhundert die Blockflöten nur noch 
als 4' -Instrumente gelten läßt. Daß es namentlich die extremen stimmlagen sind, in denen 
der Quintenabstand zu Gunsten der Oktavenparallelität verlassen wird, bestätigt das Entwick-
lungsprinzip. Ein gutes Beispiel sind die Krummhörner, deren Verwendung nach 1600 immer 
seltener wird. Bei ihnen bleibt mit den Instrumenten auf G - d - a, die zur Wiedergabe der 
Paduana von Joh. Hermann Schein (1617) ausreichen, die Kernzelle erhalten; sie wird neben 
einem Großbaß auf C nur durch Oktavinstrumente zum Tenor, einen Großbaß auf D und einen 
"klein Cantus" oder "Exilent" auf d1, zur Fünfstimmigkeit ausgeweitet. Wenn die C - G - d -a-
Reihe der Fagotte um ein Instrument auf D vermehrt wird, so geschieht dies nach Praetorius, 
um für das C-Instrument mit dem Abstieg im Moll-Hexachord B1, A1, G1, F1 eine Alterna-
tive durch das D-Instrument mit dem Abstieg im Dur-Hexachord C, H1, A1, G1 zu geben. 
Die Guidonische Hexachordenlehre, auf die Praetorius hier Bezug nimmt, setzte ein Jahr-
hundert früher die Grenzen für den von den Instrumenten auszufüllenden Tonbereich. Virdung 
geht von den 7 Hexachorden von r ut = G bis la = e2 aus und nennt als erweiterte Grenzen 
für die Instrumente F und rZ bzw. g2. Fist also Zusatzton von G, so daß bei seiner Griff-
tabelle für Blasinstrumente die Tonalitätsbestimmung von diesem Tone auszugehen hat. Ent-
sprechendes gilt für die Tenor- und Discant-Instrumente. Mit dieser Grifftabelle, aus der 
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er sogar eine Zifferntabulatur ableitet, will Virdung ebenso wie später Ganassi und andere 
die technische Beherrschung des Instrumentes vermitteln. Er bedient sich dazu der Grüf-
lochzählung von unten an. Das gilt also für die Praxis, darf aber von uns nicht mit der tona-
len struktur des Instrumentes gleichgesetzt werden. Dadurch, daß er diesen Unterschied be-
rücksichtigt und in seinen Tabellen die tonalen Grundlagen und das Entwicklungsprinzip der 
Blasinstrumente deutlich gemacht hat, gewinnt das Werk des Praetorius erneut an Bedeutung. 
Franz G. Bullmann 
BERLINER INSTRUMENTENBAU IN DER ZWEITEN HÄLFTE DES 18. JAHRHUNDERTS 
Im Jahr 1740 zur Zeit des Regierungsantritts von Friedrich II. leben rund B0 000 Einwoh-
ner in Berlin. Seit dieser Zeit nimmt das Musikleben großen Anteil an dem Aufstreben und 
dem schnellen Wachsen der stadt. Das seit 1720 geltende Musiksteueredikt trifft fast aus-
schließlich die stadtpfeüerei, "denn die 'Concerts de Musique' , die von den vornehmeren 
K"tinstlern veranstaltet werden, und die niedere Unterhaltungsmusik, die 'in Klip-Schencken 
der städte oder Aemtern verlegten Schanck-Krügen in Dörfern' von der untersten Gattung 
Spielleute bestritten wird, werden ausdrücklich von der Entrichtung dieses Nahrungsgeldes 
entbunden111 . Ähnlich wirkt sich das Edikt vom Mai 1739 aus, die Geburts- und Lehrbriefe 
betreffend. Die Instrumentenmacher, den städtischen Schichten zugehörend2, finden im Ber-
lin der 2. Hälfte des 1B. Jahrhunderts ein breites Spektrum von Auftraggebern und Käufern 
vor: den Königlichen Hof, Mitglieder der königlichen Kapell- und Kammermusik, Militär-
musiker, des weiteren viele wohlhabende Bürger, deren Anzahl ab 1770 stark zunimmt, und 
die von Kommune und Kirchen beschäftigten stadt- und Kunstpfeifer. Hinzu kommen Verbin-
dungen durch Handel und Diplomatie. Erinnert sei an die "Musikübende Gesellschaft" (seit 
1749), an die "Liebhaber-Konzerte" (seit 1770), an die "Concerts spirituels" (seit 17B3) und 
an die "Konzerte für Kenner und Liebhaber" (seit 1787). 
Eine zusammenfassende Darstellung der in Berlin tätig gewesenen Instrumentenmacher 
steht noch aus. Für das Jahr 1777 gibt Friedrich Nicolai in einer Tabelle die Personen an, 
"welche bey der Kaufmannschaft, Künsten, Manufakturen . . . in Berlin vorhanden waren113. 
U. a. rubriziert er: Musikalische Instrumentenmacher: 11 Meister, 9 Gesellen; Orgelbauer: 
1 Meister, 3 Gesellen; Claviersaytenmacher: 1 Meister, 3 Arbeiter. Flöten- und Harfen-
uhrmacher werden innerhalb der Uhrmacher gezählt. Unter den 11 Instrumentenmachermei-
stern sind es drei, die durch Spezialisierung und Können besonders gute Arbeiten leisten: 
Joh. Christian Oesterlein, Anton Bachmann (zusammen mit seinem Sohn Carl Ludwig) und 
Joh. August straube. Über Oesterlein heißt es: "Seine Flügel werden vorzüglich geschätzt", 
über straube: "Besonders sind dessen Clavichorde wegen des schönen Tones und vorzüglicher 
Spielart berühmt. " straube soll Geigen gebaut haben, bevor er sich den Clavichorden zuwandte. 
Die Geigenbauerfamilie Bachmann dürfte hinreichend bekannt sein. Kielflügel baut Johann 
Christian Schramm, später auch Fortepianos . 
Allgemein kann für Berlin gesagt werden, daß das Cembalo in der Konzertpraxis sich bis 
ins späte 1B. Jahrhundert hält4. Von den neunziger Jahren an jedoch scheint der Bedarf an 
Hammerklavieren sehr groß zu sein. Folgende Instrumentenmacher bieten an: Kalix, J. A. 
Westermann, Heinrich Adam Siegmüller, Johann Martin Bothe, Carl Ludwig steibelt, Lan-
genbach, Magensupp, Johann Friedrich Bode, Heinrich Christian Kisting und Joseph Hunn. 
Teilweise haben ibre Werkstattgründungen guten Erfolg bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts 
(Westermann, Kisting). Potsdamer Klaviermacher sind: der Tischler Bernicki, Rick, der 
Schieferdecker Rauch, d. h. auch branchenfremde Handwerker wagen sich an das Geschäft 
im Instrumentenbau. Hunn erhält 1795 bei Überlieferung eines schönen Fortepianos an den 
König den Titel "Königlich preußischer Hof-Orgel- und Instrumentenmacher". Hunn war 
Lehrling stein' s in Augsburg und verfertigt in Berlin auch Pedalharfen5. 
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